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Textos cedits i tradui'ts per la direcció de l'Escuela de 
Realismo Psicológico de México D.F. 
"Sobre la sencillez del actor" es una traducción íntegra 
del artículo. "El germen del espectáculo" y "Segundo 
plano" son fragmentos traducidos de los artículos de 
Nemiróvich-Dánchenko. 
Sobre la sencillez del actorl 
Aparentemente la sencillez del actor es el aspecto fundamental de la 
técnica actora!. Pero en realidad, si se examina detenidamente, todos los 
aspectos del arte actoral están aquí incluidos. Hay sencillez y sencillez. Sen-
cillez que se convierte en simpleza, de la que se dice que es peor que un robo: 
sencillez en los actores que actúan con clichés hasta la saciedad (al escuchar 
que no son sencillos, se sorprenderán, no lo comprenderán, lo tomarán por 
cicatería); sencillez que detiene el vuelo de la imaginación. Existe la sencillez 
teatral, o sea, la comprensible, la contagiosa, y también otra, que con toda la 
nobleza de sentimientos resulta aburrida, casera. Hay otra sencillez a la cual 
el actor llega gracias a un gran trabajo técnico, artesanal; y sencillez encon-
trada mediante complejas profundizaciones, búsquedas, estudio sobre sí 
mismo, sobre los recursos escénicos, a través de la escrupulosa limpieza de 
los métodos de la artificialidad. Finalmente, está la sencillez mediante la cual, 
según parece, el actor llega a la escena sin que jamás haya sido sometida a la 
tentación ni a la prueba, como si ese actor hubiera nacido especialmente para 
las tablas -un actor espontáneamente escénico-o 
Este puede ser el caso más curioso de la sencillez actor al, sobre todo 
si tomamos como ejemplo a actores como Kachálov y Leonídov. En esta com-
paración es fácil notar que el grado y el carácter de sencillez no bastan para 
una definición del actor. 
Creo que la aspiración a la sencillez surgió en el teatro inmediata-
mente, desde los primeros pasos del arte actoral, enfrentándose al tiempo al 
arte de la "presentación", con todos los elementos que el teatro creó durante 
siglos. Desde el mismo principio del teatro, con el afán de ganar la atención, 
la compasión, los aplausos, los bravos del público, el actor buscaba caminos 
para lograrlo: medios escénicos o teatrales. Entusiasmado con el contenido 
de las ideas, con imaginación elevada y temas de gran relevancia, no impor-
taba si eran trágicos o cómicos, en la creación del juego de las pasiones, de los 
sentimientos humanos, todo esto en la arena frente al público, el actor sin 
querer se inspiraba en los recursos alejados de la vida, y en sentimientos y 
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vivencias cotidianas. Y luego, o al día siguiente, o después de la embriaguez 
del éxito, la sensación de la profunda verdad le obligaba a arrepentirse e 
intentar 1) superar el excesivo alejamiento de la vida real o 2) llenar este ale-
jamiento con el contenido sencillo y vital. 
Al pensar en los actores de las épocas pasadas que actuaban en las 
tragedias de Eurípides, Esquilo o en las comedias de Plauto y Aristófanes, o 
más tarde en la comedia del arte, de Goldoni, o en Moliere, o Shakespeare, 
hasta nuestros días, en todas las épocas y todos los períodos del desarrollo 
teatral uno observa mentalmente esos dos caminos paralelos en las aspira-
ciones actorales. Esos caminos a veces se bifurcan bruscamente: el trágico 
desprecia la vida cotidiana, los temas, según él, ínfimos del teatro, mientras 
que el cómico, que no puede, ni quiere elevarse por encima de la cotidiani-
dad, sino que, al contrario, se escudriña con gusto en ella. Ambos se dirigen 
por las corrientes enemigas. Pero el cómico tiene razón cuando se burla del 
trágico si éste en su afectación pierde el maravilloso aroma del alma viva en 
que supuestamente consiste la semilla del arte del actor. A su vez, el trágico 
en sus momentos de sobriedad ha de aceptar que el cómico tiene razón. Al 
mismo tiempo, el trágico tiene razón cuando el cómico se limita a las peque-
ñas, casuales, graciosas características de la vida cotidiana, debilitando así su 
imaginación y su dignidad y renunciando a la misión de elevar la imagina-
ción y el sentimiento del espectador por encima de la tierra hacia los propó-
sitos espirituales. A veces, el cómico le responde con una atención penetran-
te, clarividente de los aspectos graciosos de la existencia humana; y también 
encuentra en sí mismo los recursos verdaderamente artísticos para contagiar 
al público, haciéndose grande e igual que el trágico. He aquí dos caminos 
paralelos que se acercan y se alejan y se cruzan por momentos, pero ideal-
mente se fusionan en una síntesis profunda, como la actual, probablemente 
como en los tiempos de Shakespeare, puede que mucho antes incluso, en la 
verdadera búsqueda del auténtico arte. 
La búsqueda de la sencillez, que no hunde la imaginación del actor 
en las pequeñeces, en las casualidades, en todo aquello que puede rebajar el 
arte, pero que conserva los rasgos y la imagen del individuo, ayudaría al 
actor a elevar la imaginación del espectador hasta todo aquello que se llama 
poesía. 
Según mi opinión he aquí tres importantes fenómenos del arte acto-
ral: la sinceridad, la individualidad y la teatralidad. 
Creo que para el desarrollo de la técnica de actuación hay que hablar 
de todos los elementos de la creación actoral, de cada uno de ellos, basándo-
me en mi experiencia práctica, en mi sentir de la creatividad del actor y, espe-
cialmente, en mi conocimiento de muchas individualidades actorales. El 
resultado de todo esto no conformará todavía la ciencia. La ciencia vendrá a 
partir del desarrollo de las preguntas cómo, y no qué: cómo hay que trabajar 
con el actor joven. Intentaré ver estos elementos (ahora dictado en desorden, 
sin el sistema, sin secuencia alguna). 
iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 145 iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 
1) Vivencia: Al empezar a hablar de ello, notaremos de inmediato 
que la palabra misma ya no satisface los significados que pretende contener. 
"Actor de vivencia" y "actor de representación" ya no me parecen antípodas, 
o sea, contrapuestos, como ocurría cuando Stanislavski apenas empezaba a 
dirigir sus reflexiones teórico-pedagógicas hacia un cauce claro y definido. 
Pero en la práctica vemos frecuentemente que el actor de representación o 
"actor de vivencia" representa hábilmente: esto nos llevará a cambiar la defi-
nición vivencia por otra. 
2) Naturalidad: De alguna manera naturalidad corresponde a senci-
llez y sinceridad. He aquí donde empiezan las controversias como ésta: natu-
ralidad, ¿pero si la obra está en verso? ¿Por qué frecuentemente la gente co-
mún, "muy inteligente", y no aquellos conservadores, pero tampoco posee-
dores de la cultura teatral, dicen: "¿No vaya ver teatro porque hay demasia-
da mentira allí"? ¿Y qué es esto? ¿Verdad teatral? ¿Dónde radican los límites 
de la identidad entre el sentir orgánico, natural, del actor con su sentir teatral? 
3) Contagiosidad: ¿Qué es esto? La contagiosidad es el talento. Una 
individualidad actoral posee la contagiosidad, suponemos, de las vivencias 
dramáticas, la otra, a su vez, de las cómicas. En el momento en que un actor 
envía su pensamiento a los nervios encargados de un área de los sentimien-
tos en cuestión, estos nervios inmediatamente contagian al público: apenas al 
actor le tembló la voz, apenas llevó un dedo al rostro, como para quitar una 
lágrima, el público ya está listo para llorar. 
Otra individualidad en el escenario, a menudo femenina, se ahoga 
en las lágrimas: el público en cambio está frío y seco. Un actor apenas dice la 
mitad de una frase cómica, probablemente observa incluso antes de decirla, 
y toda la sala ya sonríe. Otro se esfuerza para hacer reír y no le sale nada. ¿De 
qué nervios de la física actoral estamos hablando? Es en este aspecto donde 
resalta quien tiene talento: dramático, lírico, cómico. 
Para la ciencia actoral se plantea la gran, la importante, la temerosa 
pregunta: ¿se puede enseñar esto o no se puede enseñar? Tal vez enseñar no, 
pero sí hacer comprender, educar, implantar, tal vez hasta contagiar. ¿O hay 
que nacer con este don? 
Probablemente en este área se tratarán las cuestiones sobre el físico 
del actor: la voz, el rostro, los ojos, el gesto, todo lo que ayuda a la contagio-
sidad, a la fuerza y el esplendor. 
4) Encanto: Aunque parezca raro, un director tan grande como 
Stanislavski se dio cuenta, no de repente, de la fuerza del encanto actoral. Sin 
embargo, tal vez este aspecto es el más decisivo en la actuación, o más bien 
en el área de la contagiosidad, la influencia ejercitada por el actor en escena. 
Un actor, y más todavía una actriz, desconoce los límites de su propio encan-
to o incluso de su presencia. Parecería que la percepción del encanto es dema-
siado subjetiva, no es posible hacer de ello un objeto de investigación cientí-
fica. Pero el público siente la presencia o la ausencia de este encanto casi en 
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su totalidad. ¿Qué papel juega, entonces, el encanto actoral en el proceso 
creativo? Un actor poco atractivo con otras cualidades puede crear una ima-
gen verídica, profunda y característica. También puede mostrar fantasía, 
inteligencia, gusto, pero su influencia sobre la percepción del espectador en 
algún momento se va a detener. En cambio, un actor con encanto podrá con-
quistar al espectador. ¿Se podría educar o implantar el encanto? 
Les planteo una pregunta: un actor que después de muchos años de 
interpretación es considerado sin encanto, cuándo y dónde logrará encontrar-
lo. Lo más probable es que nos topemos en este punto con el empleo actora!. 
5) Sinceridad: Probablemente sea lo mismo que la naturalidad, la 
sencillez. Cuando pienso en los extraordinarios actores del escenario, since-
ros sin límite, que sorprendían por su naturalidad y sencillez, casi siempre 
recuerdo que esos actores no tenían la más mínima técnica expresiva: 
Varlamov, Leshcovskaya, Niculina. Otras veces tengo la impresión de que el 
actor sólo en algunas partes de su papel está sincero, y precisamente en estas 
partes es como si desapareciera todo el trabajo técnico. 
6) ¿Podría ser creación de una imagen teatral el caso de un actor que 
no ha encontrado aquella gran sencillez a la cual aspira todo artista ruso? 
¿Puede considerarse creación el hecho que el actor elabore el papel y no lo 
viva? Esta cuestión se enraíza con la cuestión de la sencillez, de la vivencia o 
la representación. ¿Y qué será la creación? Otra vez repasando mi experien-
cia sobre varias de las individualidades actorales noté un fenómeno sobre el 
cual he hablado más de una vez. La fama de un actor, su reputación, se forma 
no por la cantidad de papeles interpretados, sino sólo por el número de los 
papeles creados. He aquí, por ejemplo, un actor. Su fama en vida era grande y 
se recuerda después de su muerte. Fui testigo de casi toda su carrera. Pero 
toda su reputación se sostenía en aquellos cuatro o cinco papeles que ha cre-
ado. De actuaciones, tal vez fueron trescientos o cuatrocientos papeles. Y sin 
embargo es famoso, aportó algo en la historia del arte ruso. Otro caso dife-
rente es el del actor o la actriz que ha hecho también unos cuatrocientos pape-
les, puede que más, y todos muy bien, pero ni uno de los papeles es consi-
derado creación. Su fama entonces desaparecerá con ellos. 
Los caminos hacia la creación de un papel son extremadamente pro-
fundos. Toda la tensión del trabajo de Stanislavski se basaba en que él sólo 
aceptaba en escena el papel creado. Estoy hablando de la segunda parte más 
importante de su actividad: la pedagógica. La primera es la dirección. 
Aquí cabe una pregunta: ¿pueden un actor crear mediante una lite-
ratura que no sea la de su nación? 
7) Teatralidad. 
8) Individualidad. 
9) Personalidad del actor. 
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Cuando miro las nueve, las diez, puede que las doce divisiones de 
los elementos de la actividad actoral, los imagino formados en tres grandes 
capítulos. 
Primero, la personalidad del actor, sus cualidades individuales, su 
encanto, su imaginación, su capacidad de inspiración, la contagiosidad de 
sus nervios. 
Segundo, la naturalidad, la sinceridad del sentimiento. 
Tercero, la técnica, la experiencia. 
Se pueden educar las cualidades del segundo y el tercer capítulo. Al 
actor, mientras sea joven, se le puede preparar para la naturalidad, para la 
eminente sencillez, se le puede enseñar a ser sincero en escena, implantarle 
el gusto, dirigir correctamente su trabajo práctico, sugerirle los métodos de la 
técnica libre de clichés, acelerar la adquisición de la experiencia. Pero como 
no se puede dar al actor el físico, tampoco no se puede implantar el encanto 
de su personalidad. Se puede más o menos combatir sus defectos individua-
les, sus particularidades, ayudar al desarrollo de las cualidades que ya tiene, 
se puede desarrollar su capacidad imaginativa, educarle el gusto, también su 
conciencia ciudadana. Pero la presencia de todas esas capacidades en el tra-
bajo siempre conducirá a la imitación, al sucedáneo (en ausencia de conta-
giosidad y encanto). Hasta ufÍ. cierto límite se puede contar con el poder del 
"cetro de Moisés", o sea, escoplear la piedra hasta que aparezca el agua viva. 
Pero serán casualidades, espejismos, pero nada estable. 
El germen del espectáculo
2 
Este problema ha sido tratado superficialmente. A veces a los acto-
res les parece que es fácil de comprender y, en consecuencia, fácil de realizar. 
Pero hay veces en que, contrariamente, alcanzan el germen con dificultad. 
Veámoslo en unos ejemplos. 
Tres hermanas, de Chejov: el espectáculo, como se sabe, tuvo éxito 
durante muchos años. Todavía la palabra germen no estaba presente en el 
léxico del MJAT.3 Sin embargo, la intuición ayudó a la dirección ya los acto-
res hacia el rumbo correcto del espectáculo. Pero el germen, el gran tema, no 
estuvo presente en todas las partes, muchas de ellas, aun siendo actuadas 
maravillosamente, resultaban formales, porque el germen no estaba funda-
mentado desde el principio. 
Añoranza de una vida mejor. Para el espectador de la época pre-
revolucionaria los héroes de Chejov, todos aquellos artilleros y las hijas de los 
generales, fueron personajes muy conocidos. Por eso el espectador compren-
día fácilmente sus vivencias. Para el espectador de hoy toda esa gente le es 
ajena, pertenecen al pasado lejano. A los críticos del teatro lo mencionado les 
hizo temer que Chejov hubiera muerto para la escena, que el espectador con-
temporáneo no pudiera captar su encanto. Ahora nuestro espectador capta 
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toda la esencia de las vivencias de los personajes de Pushkin, Tolstói, 
Shakespeare, si son penetrados por un humanismo verdadero. Por eso fue 
posible empezar sin miedo la nueva puesta en escena de Tres hermanas, que 
abarca el mundo de los oficiales artilleros y los intelectuales de la época pre-
revolucionaria. Pero más fuerte, más profundo e intenso ha de ser el germen 
del espectáculo, creador de las emociones teatrales. Es fácil comprenderlo 
con la razón, en cambio, para abarcarlo con los sentimientos personales se 
necesita esfuerzo e insistencia. 
Constantemente era necesario repetir a los actores que no creyesen 
que ya habían asumido este sentir: "Vamos a hablar de qué es añoranza de 
una vida mejor. En cuanto hayamos acumulado las ideas necesarias, las asu-
miremos, pensaremos en ellas cada día, varias veces (especialmente durante 
el descanso), reflexionaremos y profundizaremos en lo que hemos aprendi-
do". Sólo de este modo se puede cultivar la propia percepción actoral del ger-
men del espectáculo, el cual a su vez guía el germen del papel. 
Un ejemplo muy interesante: Yelánskaya llegó a su primer ensayo 
sin ocultar la mueca: no le gustó el papel, tampoco le gustó la obra. Gribov 
llegó sonriendo: "Un buen papel cómico". Resultó que Yelánskaya (OIga) creó 
el mejor papel en todo su repertorio, yo diría que uno de aquellos papeles de 
los grandes del arte teatral, por su belleza profunda, poética, conmovedora, 
de la imagen femenina. Gribov creó una figura íntegra en todos sus actos, su 
porte y sus gestos. Los que han visto la obra no olvidarán a Gribov (Che-
butykin) en el último acto sentado en la terraza mirando a los lejos. El actor 
no pronuncia ni una palabra mientras juega mecánicamente con sus lentes, 
pero en su mirada, como si estuviera atraída por un abismo, se lee una deses-
perada y profunda añoranza de una vida mejor. 
Todas las figuras lograron conservar y desarrollar en alto grado ese 
germen. Con más aspereza y brillantez se destacó la imagen de la pequeña 
burguesa Natasha, un cierto contraste con la gente invadida por la añoran-
za. 
Nosotros sabemos que en la obra festejan el santo de Irina, organizan 
la noche de baile, desayunan, toman té, tocan el piano, discuten. Todos se 
ocupan de sus cosas. En fin, la vida fluye de la manera más común y senci-
lla, sin descubrir sus corrientes subterráneas. Por eso el público se ríe con fre-
cuencia, con gran curiosidad asume todos los fragmentos de la vida cotidia-
na, y en algunos momentos llora. Pero se lleva consigo no esos fragmentos, 
sino aquella profundidad que envolvía a todos los intérpretes, el germen del 
espectáculo, la añoranza de una vida mejor. 
Esta es la tarea más importante del teatro, la que seriamente preten-
de interpretar su gran papel y trasladarlo a la vida del público. Mientras dura 
el espectáculo puede invocar las lágrimas, las risas, necesariamente ha de ser 
interesante desde el principio hasta el fin, ha de atraer. Pero si su vida se 
acaba en el último telón, significa que el espectador no lo llevará a su vida. 
Las obras de los grandes talentos teatrales son admirables precisamente por-
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que empiezan su verdadera vida después de la función. Así es Chejov si es bien 
captado. De ahí proviene la lírica de Chejov, su poesía. 
Recuerdo mis pláticas con los directores sobre la puesta en escena 
cinematográfica de Anna Karénina en Hollywood. Actuaba la famosa Greta 
Garbo. También allí hablé sobre el germen de toda la puesta en escena. ¡Vaya 
cosas inventaron para la definición del germen de Anna Karénina! Inclinados 
más que nada al sentimentalismo en sus películas, los americanos estaban 
dispuestos a pensar que Anna Karénina era castigada por ser una mala ma-
dre, por abandonar a Seriózha, a causa de su atracción por Vronsky. Otros lo 
denominaban amor. 
¿Cuál es el germen en nuestra apuesta? La pasión destructora, la 
pasión demoledora de los fundamentos sociales, familiares; la pasión que 
envolvió a Anna y Vronsky igual que el incendio, la pasión que de ninguna 
manera les puede llevar al final feliz, sino que será devorada por sí misma. 
Es el germen para los protagonistas, para los demás es el trato de esta pasión. 
Una pasión viva, profunda, en la condición del San Petersburgo de la época. 
Mi opinión al respecto ha sido publicada tantas veces que ahora no voy a 
detenerme en esto. 
Segundo plano4 
Se me atribuye la invención de la idea del segundo plano. Declino 
este honor. Lo que yo llamo segundo plano existía ya en los actores de la vieja 
formación, no como elemento constante de su escuela, sino como casualidad 
inconsciente. Cuanto más fuerte el actor vivía del segundo plano, mejor 
actuaba. Simplemente no se daban cuenta, como lo hacían los actores de 
nuestra corriente en las primeras etapas de formación. Yo sólo formulé. 
Ahora empiezan a tener plena conciencia de este elemento de la creatividad 
actoral. Sin embargo cabe aclarar qué es el segundo plano. 
El segundo plano proviene del germen de la obra. Para que suceda 
un espectáculo armónico, en un teatro de ensamble no se puede permitir que 
los más importantes sentimientos del actor, los principales, estén separados 
del germen de la obra. El espectáculo perdería unicidad, se conduciría al 
anarquismo artístico. El actor busca su segundo plano de acuerdo al lugar 
que ocupa en la obra, atravesada por la idea principal, que proviene del ger-
men. 
Livanov, interpretando a Soliony, empieza diseñando su cabeza, es-
tableciendo el carácter. Sabemos que todo artista tiene su modo de empezar: 
de la idea de otro, de un cuadro de vida, de una imagen, de un simple deseo 
de plasmar un carácter, etc. Un sinfín de maneras. 
Livanov empieza por la caracterización. Al establecerse el germen 
del espectáculo (añoranza de una vida mejor) el actor posiblemente está con-
fundido. Incluso si es un camorrista que se imagina Lérmontov, es una figu-
ra de la cual el actor se ríe en el fondo de su alma y lo pinta con la nariz res-
iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 151 iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 
pingona; ese actor de inmediato atina en el blanco en el sentido de la visión 
del autor. 
A veces sus compañeros de escena opinan que Livanov cae en una 
falta grave al querer interpretar a Soliony como Pechorin (un héroe incom-
prendido) hasta que el actor lo hace respingón. Quizás es así, pero el actor 
talentoso muy pronto nota que el autor lo trata negativamente, se burla de él, 
aunque sin hacer de él una figura de farsa, sino relacionando directamente su 
imagen con el trágico episodio del duelo y la muerte de Tusenbáj. Al fin y al 
cabo Soliony mata a Tusenbáj, con quien el autor por lo visto simpatiza 
mucho, el novio de Irina, a quien el autor definitivamente ama. Ese oficial 
respingón que se imagina Lérmontov, que compone los versos ignorantes, al 
mismo tiempo desdeña el peligro y la muerte, y posee un rasgo muy con-
movedor --está locamente enamorado de Irina-. 
En cuanto el actor, se orientó bien en todos esos elementos, no sola-
mente comprendió con la razón, sino también con los sentimientos, y enton-
ces vio que todas las complejidades del carácter de Soliony se justifican por 
el acordado germen de la obra (añoranza de una vida mejor). Como ya sabe-
mos, la ejecución resultó no sólo brillante, sino también profunda. La imagen 
que en la puesta en escena anterior de MJAT5 fue poco clara y ocupaba un ter-
cer plano, ahora se transformó en una figura fuerte y hasta peligrosa. Irina 
dice: "No le quiero y temo a ~u Soliony". 
Este es uno de los casos en que el actor al captar la idea del autor la 
interpreta con más profundidad y amplitud que el mismo autor esperaba. 
El hecho de comprender el segundo plano es importante no sólo 
para la maduración interna del papel, sino incluso para una de las zonas 
principales de nuestro arte, para el combate contra los clichés. Todos sabe-
mos que descubrir los clichés actorales no es nada fácil, especialmente cuan-
do se trata de los clichés de los actores talentosos y encantadores. Al descu-
brir el cliché es necesario proponerle al actor un remedio para arrancarlo. 
Pero hay que hacerlo con cierta delicadeza. En algunos actores el desgajo de 
los clichés conduce al desangre de su creatividad, con el cliché se arranca 
algo vivo. Sabemos que los actores no se dan cuenta cuando caen en el cliché. 
Incluso cuanto más grande es su repertorio, cuanto más tiempo pasan sobre 
el escenario, cuantos más papeles interpretan, cuantas más imágenes y mag-
níficas impresiones, más clichés acumulan. Seria muy difícil para Stanis-
lavski no haber tenido clichés, porque ha creado las imágenes que él mismo 
encamó, aparte de los que ha esbozado para los actores como director de 
escena. 
No tengo nada en contra de algunos clichés. Voy a explicarlo. 
Stanislavski soñaba con descubrir el arte que permitiría a los actores crear 
durante el espectáculo libremente, como si actuaran por primera vez. Libre 
de todas las formas experimentadas -cuarenta, cincuenta, doscientas fun-
ciones de la misma obra-o Soñaba con la frescura viva de la creación de cada 
espectáculo, no solo privado de los clichés ejercitados, sino incluso lleno de 
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sorpresas para el actor mismo. Quien más o menos se acercó al dominio de 
este arte fue Mijaíl Chejov. Con él ocurrían sorpresas, aún cuando interpreta-
ba su papel por centésima vez. 
Sin embargo, sería una hipocresía imperdonable la afirmación de 
que su interpretación fue totalmente libre. Chejov tenía como máximo dos, 
tres o cuatro sorpresas durante todo el espectáculo. El resto era interpretado 
como siempre. Algunos matices, que tenían éxito entre el público, se fijaban 
hasta convertirse en cliché. Ni el mismo Stanislavski negaba los recursos que 
ha usado anteriormente. No obstante, he aquí un punto importante. Chejov, 
así como Stanislavski, al acercarse a esos momentos acertados sabía que en 
lugar de los colores externos se tenía que usar aquel pensamiento, aquellos 
sentimientos, que hicieron surgir esos matices por primera vez. Quiere esto 
decir que la imaginación, el pensamiento que surgió del actor y llegó hasta 
sus nervios, estaba dirigido precisamente a la causa psicológica de esa expre-
sión artística, no solamente a la representación externa. Por ejemplo, cuando 
veo que Tartufo (cortejando a Elmira) expresa su exaltación por medio de su 
mano, que no se queda quieta, y los dedos se convulsionan, no lo admito, 
siento que eso está hecho, pero no está requerido por las emociones vivas. De 
esa form a el actor cae en el cliché inaceptable. Yo digo que es necesario luchar 
contra estos clichés sumergiendo la reflexión en el segundo plano, refrescan-
do la esencia de Tartufo en cada interpretación. La reflexión indicará el ori-
gen del matiz externo. 
Estoy tratando sobre los clichés acumulados por los actores de MJAT 
en los papeles repetidos muchas veces. No me refiero a los llamados clichés 
clásicos, que se enseiiaban en las escuelas del viejo teatro, que actualmente se 
manifiestan especialmente entre los jóvenes actores sin experiencia, que no se 
acercaron al arte de nuestro teatro por lo menos a través de GITIS.6 Son aque-
llos recursos de actuación clicheados: expresiones de amor, celos, alegría e 
indignación -que tienen muy poco que ver con las emociones humanas- o 
Sobre estos recursos se ha hablado mucho y por fin poco a poco se están eli-
minando del arte actora\. Últimamente insisto en la necesidad del "sentir físi-
co", porque lo considero un magnífico medio para la lucha contra los clichés. 
El sentir físico como elemento de actuación ahora apenas se vislumbra. Pero 
ya estamos intentando componer el programa de ejercicios del sentir físico 
para las escuelas. 
Se puede encontrar fácilmente cien ejercicios de hambre, calor, etc., 
("tengo hambre", "estoy borracho", "estoy cansado" ... ) También los sentires 
más profundos y complejos: por ejemplo, son las cuatro de la madrugada; 
después de un incendio; todos están despiertos; una fatiga, que no se parece 
al cansancio acostumbrado; pero Vershinin a pesar de esta fatiga tiene ansias 
de vivir. Masha llega a casa con Vershinin en el segundo acto. Febrero. Está 
nevando. Ella se sigue quitando de la boa copos de nieve, frota las manos, 
sacude los hombros a causa del escalofrío al entrar en un cuarto caliente. 
Irina regresa del telégrafo, cansada, apenas se sostiene en pie. Fedotik llega 
corriendo del incendio, se le quemó todo, huele a quemado, saca del bolsillo 
un pañuelo que también está impregnado del mismo olor. 
Un hombre se alegra. ¿Cómo se alegra? ¿Por qué? El sentir físico de 
alegría puede tener miles de matices emocionales, temperamentales, incluso 
de móviles psicológicos. 
Ganas de dormir. Tusenbaj se durmió ahí mismo, en el cuarto de las 
hermanas. Se despierta de un estado plácido, lleno de agrado, a causa de las 
sensaciones vagas. ¿Cuándo va la escena: después de un desayuno con vino, 
después de una comida abundante, antes de comer, antes de una borrachera, 
en una compañía agradable, en una disposición seria? No hay límites para la 
imaginación activada en la psicofísica humana para la elección del sentir físi-
co. Son exactas las palabras, el sentir físico. 
Hay que decir a los actores: "al entender el sentir físico no piensen 
que ya lo tienen. No resulta tan fácil". Una magnífica actriz como Tarásova 
durante varios ensayos no lograba encontrar la aparición acertada en el 
segundo acto de Tres hermanas, cuando ella entra de la calle, cubierta de 
nieve. Tan experimentada y maravillosa actriz como Stepánova, durante 
muchos ensayos no podía hallar el sentir del cansancio, al parecer el más sim-
ple. Al pasar unos parlamentos ella se olvidaba de ese sentir físico. 
Entender no significa captar, concienciar. Pero tampoco concienciar 
significa ya estar listo para la ejecución. Avancemos. Encontrar y personificar 
en un ensayo no significa obtener esa técnica, porque al trasladar el ensayo 
al escenario, el sentir que ya se dio una vez, ahora se esfuma entre otras gran-
des tareas del papel. Aunque un actor ya haya encontrado el sentir en el esce-
nario, en el ensayo, no es suficiente, porque cuando se vista, se maquille, algo 
importante otra vez puede esfumarse. Mientras tanto, según la experiencia 
(no sólo mía, también de otros directores) de los últimos espectáculos, el sen-
tir acertado puede producir resultados asombrosos. Una escena de repente se 
hace auténtica, una figura inesperadamente llega a ser brillante, llena de 
vida ... 
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NOTES 
1. Este artículo fue dictado a una taquígrafa en agosto de 1940 bajo el título "Para mí 
mismo, varias ideas" "Sobre la creación del actor". Arte. Moscú: 1973. P. 185-190. 
2. El texto fue publicado sin la revisión del autor. 
3. MJAT son las siglas del Teatro Académico de Arte de Moscú. 
4. Fue publicado sin la revisión del autor. 
5. MJAT son las siglas del Teatro Académico de Arte de Moscú. 
6. GITIS: Instituto Estatal de Arte Teatral de Rusia 
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